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»Odraščanje, spoznavanje sveta, spoznavanje ljudi in navsezadnje sebe samih se dogaja 
le tako, da se (na)učimo govoriti. Učiti se govoriti (jezika) ne pomeni: biti uveden v uporabo že 
danega orodja za označevanje nam domačega in poznanega sveta, marveč pomeni: pridobivati 
domačnost in spoznanje sveta samega ter načina, kako nam je svet dan.«1 Prav tako kot z 
jezikom je tudi s podobami. Podobe nam lahko predstavljajo marsikaj, lahko nam predstavljajo 
zgolj stavbo, ki je na fotografiji, lahko pa ob njih začutimo poletno vzdušje, ki nam prinese v 
spomin različne občutke.  
»Podobe so mnogoznačni kompleksi simbolov, ki nudijo prostor za interpretacijo.«2 
Podobe so ploskve, ki imajo pomen in večinoma kažejo na nekaj v prostoru in času, kar naj bi 
nam kot abstrakcije, kot okrnitev štirih dimenzij prostora in časa na dvodimenzionalni ploskvi, 
naredile predstavljivo. Sposobnost, da iz prostora in časa abstrahiramo ploskve in jih znova 
projiciramo vanj, Flusser imenuje imaginacija. Imaginacija je sposobnost in pogoj za 
proizvajanje in dešifriranje podobe, ali rečeno drugače, gre za sposobnost, da pojave kodiramo 
v dvodimenzionalne simbole in da te simbole lahko beremo.3  
Zgodovina fotografije je kolektivna in mnogovrstna zgodovina institucij in diskurzov. 
Fotografija nima lastne koherentne oziroma poenotene zgodovine, ampak je selektivna 
dokumentacija različnih rab in učinkov same sebe. Podobno so pomeni katerekoli posamične 
fotografije odvisni od konteksta, v katerem je fotografija v določenem trenutku, v enem 
kontekstu pomeni nekaj, v drugem pa nekaj drugega.4 Fotografija je medij, ki lahko reproducira 
v neskončnost nekaj, kar se je zgodilo zgolj enkrat, in tako ima možnost, da mehanično ponavlja 
nekaj, kar se eksistencialno ne more več ponoviti.5 S to svojo zmožnostjo pa odslikava 
preteklost, z njeno pomočjo lahko vidimo prizore take, kot so bili, pa jih nikoli več ne bo, s 
svojo reproduktibilno zmožnostjo širokemu krogu ljudi omogoča, da vidijo stvari, ki so od njih 
oddaljene, dogodke, ki jim niso mogli prisostvovati; fotografija v družinskem albumu pa je 
oseben spominek, trenutek našega življenja, ki smo ga zamrznili v okvir, fotografija nečesa, kar 
nam je bilo všeč, ali fotografija nečesa, kar nam je bilo všeč in bi si radi še večkrat ogledali, pa 
ni tako blizu, da bi si lahko hodili ogledovat vsak dan.  
Fotografija je zelo pomembna za študij umetnostne zgodovine, saj bi si bilo nemogoče 
ogledati vsa umetniška dela, tako pa si s sliko lahko kadarkoli pomagamo. Zato ne preseneča, 
                                                 
1 GADAMER 1999, p. 48. 
2 FLUSSER 2010, p. 12. 
3 FLUSSER 2010, p. 11. 
4 BATCHEN 2010, pp.13–14. 
5 BARTHES 1992, p. 12. 
4 
 
da je tudi profesorja Izidorja Cankarja na njegovo študijsko potovanje po Italiji, iz Ljubljane do 
Vidma in Benetk, s fotoaparatom pospremil France Stele in zanj dokumentiral zgodnje 
Quaglijeve freske v Vidmu, poleg tega mu je nudil tudi prve fotografske inštrukcije.6 
Fotografija je lahko učni pripomoček, kasneje pa postane muzejski predmet, lahko je 
zgolj fotografija umetniškega dela, ali sama umetniško delo, seveda pa je lahko tudi še kaj 
drugega. Prve poskuse, da bi s pomočjo fotosenzitivnih snovi dobili sliko, so opisali okrog leta 
1800, leto 1839 pa je bila v Parizu dagerotipija razglašena za javno last.7 V času od rojstva 
fotografije do danes se je spremenilo marsikaj, od tega, da je takrat fotografiral le malokdo, pa 
do tega, da ima danes skoraj vsakdo vseskozi pri sebi fotoaparat v mobilnem telefonu. 
V zaključni seminarski nalogi se bom ukvarjal z diapozitivi Izidorja Cankarja, ki jih je 
kot profesor na Oddelku za umetnostno zgodovino uporabljal od prihoda na mesto docenta pa 
do zaključka svoje univerzitetne kariere, ko ga je življenje zaneslo na drugo področje delovanja. 
Njegovi stekleni diapozitivi so služili kot nepogrešljiv učni pripomoček, z napredkom 
tehnologije pa so jih zamenjali najprej novejši diapozitivi, danes pa je tudi analogno fotografijo 
že zamenjala digitalna, poleg tega so fotografske reprodukcije znanih umetniških del na voljo 
na spletu, kjer lahko do njih dostopamo vsi. Diapozitive, ki jih je Cankar zbral in uporabljal pri 
svojem delu, pa še vedno hranimo. Najprej jih je hranil Oddelek za umetnostno zgodovino 
Filozofske fakultete v Ljubljani, sedaj pa jih hrani Moderna galerija. Tako so diapozitivi 
prepotovali pot od uporabnih predmetov do predmetov dediščine, ki jih ohranjamo, raziskujemo 
in varujemo zaradi njihovega posebnega pomena, ker so predmeti iz preteklosti in imajo zato 
zgodovinsko vrednost. Govorijo o preteklosti, pripovedujejo zgodbo o začetkih poučevanja 
umetnostne zgodovine na Slovenskem, poleg tega pa so tudi pričevalci tega, kako so nekatere 
zgradbe in druga umetniška dela izgledali nekoč. Stekleni diapozitivi, ki jih je zbral Izidor 
Cankar za poučevanje umetnostne zgodovine na Filozofski fakulteti, so postali muzealija in 





                                                 
6 KRMELJ 2018, p. 161. 
7 LAMPIČ 2000, p. 89. 
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Izidor Cankar in njegov čas 
Izidor Cankar (slika 1) se je rodil 22. aprila 1886 v Šidu, obmejnem mestu v Sremu 
(danes Srbija), na vzhodnem robu Avstro-Ogrske. Bil je prvi otrok Marije Huber Cankar in 
Andreja Cankarja. Leta 1987 je začel šolanje na klasični gimnaziji v Ljubljani. Po maturi na 
klasični gimnaziji se je vpisal na Teološko fakulteto, ki jo je zaključil leta 1909. S svojimi 
podporniki, zlasti Andrejem Kalanom, se je dogovoril, da mu duhovniškega poklica ne bo treba 
opravljati, ampak se bo lahko posvečal študiju in pisanju. Po novi maši leta 1909 se je odpravil 
na študij estetike na Katoliško univerzo v belgijskem Louvainu. Na poti tja in nazaj je bil v 
Berlinu, Parizu in Londonu. Leta 1911 je v reviji Dom in svet objavljal Obiske in v njih v obliki 
intervjujev opisal svoje obiske pri slovenskih umetnikih.  
Zanimal se je za slikarja Giulia Quaglia in se odpravil v Italijo na pot po njegovih sledeh. 
Na podlagi njegovega potovanja po Italiji je nastal roman S poti, ki je izhajal v reviji Dom in 
svet, pozneje pa je Cankar napisal tudi disertacijo o Quaglievi poslikavi ljubljanske stolne 
cerkve sv. Nikolaja. Odločil se je namreč, da bo študiral umetnostno zgodovino. Študij 
umetnostne zgodovine je začel v Gradcu, nadaljeval pa na Dunaju.8 Leta 1913 je z disertacijo 
o Giuliu Quagliu doktoriral, leta 1914 pa prevzel uredništvo revije Dom in svet, ki ga je 
opravljal do leta 1918.9 Med vojno je bil maja 1915 Izidor Cankar vpoklican in je deset mesecev 
v Gradcu in v vojaški bolnici na Dunaju deloval kot vojni kurat. Po vrnitvi iz vojske je še naprej 
deloval kot urednik in pisec literarnih in likovnih kritik, zanimal pa se je tudi za politiko in 
sodeloval z dr. Antonom Korošcem. Po nastanku države SHS se je za  nekaj časa odpovedal 
politični karieri in odšel na Dunaj, kjer se je habilitiral za univerzitetnega profesorja.10 
                                                 
8 PUHAR 2016, pp. 249–250. Izbor literature o življenju in delu Izidorja Cankarja: Slovenska biografija. Slovenska 
akademija znanosti in umetnosti, Znanstvenoraziskovalni center SAZU, 2013. (http://www.slovenska-
biografija.si/oseba/sbi155611/#slovenski-biografski-leksikon (22. 3. 2019)). Izvirna objava v: Slovenski 
bijografski leksikon: 1. zv. Abraham - Erberg. Izidor Cankar et al. Ljubljana, Zadružna gospodarska banka, 1925; 
France STELE, Izidor Cankar, Zbornik za umetnostno zgodovino, XIII/1–4, 1936, pp. 97–99; France STELE, 
Izidor Cankar, utemeljitelj ljubljanske umetnostno zgodovinske šole, Zbornik za umetnostno zgodovino, n. v. IV, 
1957, pp. 9–30; France STELE, Izidor Cankar, v: Izidor Cankar, Uvod v likovno umetnost, Ljubljana 1959, pp. 
231–277; France KOBLAR, Spremna beseda, v: Izidor Cankar, Leposlovje, eseji, kritika (ed. France Koblar), 1. 
del, Ljubljana 1968, pp. 317–361; France KOBLAR, Spremna beseda, v: Izidor Cankar, Leposlovje, eseji, kritika 
(ed. France Koblar), 2. del, Ljubljana 1968, pp. 373–428; Andrej RAHTEN, Izidor Cankar. Diplomat dveh 
Jugoslavij = Izidor Cankar. A Diplomat of Two Yugoslavias, Ljubljana 2009; Andrej RAHTEN, Prelomna obdobja 
Izidorja Cankarja, Zbornik za umetnostno zgodovino, n. v. XLVIII, 2012, pp. 199–218; Alenka PUHAR, Izidor 
Cankar. Mojster dobro zasukanih stavkov. Življenje in delo Izidorja Cankarja 1886–1958, Ljubljana 2016 (knjiga 
vključuje odlomke Cankarjevih besedil, njegovo izbrano bibliografijo in sedem prispevkov drugih avtorjev o 
Izidorju Cankarju: Luka VIDMAR, V iskanju narave umetnosti in samega sebe, pp. 157–172; Bernard NEŽMAH, 
Večno čtivo, pp. 173–186; Željko OSET, Vogalni kamni kulturnih ustanov, pp. 187–203, Igor GRDINA, Cankar 
o(b) Cankarju, pp. 204–212; Irena MISLEJ, Poslanik Cankar v Buenos Airesu, pp. 213–229; Milček KOMELJ, V 
svoji stroki na konici časa, pp. 230–236; Aleš MAVER: Med evnuhi in junaki, pp. 237–247). 
9 STELE 1959, pp. 234–235. 
10 PUHAR 2016, p. 250. 
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Leta 1920 je Izidor Cankar začel predavati na Oddelku za umetnostno zgodovino, v 
knjižni obliki je objavil deli Obiski in S poti, postal pa je tudi urednik Nove založbe. Leta 1920 
je ustanovil Umetnostnozgodovinsko društvo, naslednje leto pa Zbornik za umetnostno 
zgodovino. Poleg tega je začel s snovanjem Slovenskega biografskega leksikona. Leta 1926 je 
izstopil iz duhovniškega stanu in se poročil. Tega leta je bila izdana uvodna knjiga Zbranih 
spisov Ivana Cankarja (Izidor Cankar se je z delom svojega bratranca ukvarjal še nadaljnjih 20 
let). Istega leta je objavil Uvod v umevanje likovne umetnosti in prvi del Zgodovine umetnosti 
v Zahodni Evropi, ki veljata za temeljni deli umetnostne zgodovine na Slovenskem. Med letoma 
1927 in 1930 je sodeloval pri obnovi Slovenske matice in ustanovitvi slovenskega centra Pen. 
V študijskem letu 1929/1930 je bil dekan Filozofske fakultete. Leta 1933 je izdal drugi del 
Zgodovine likovne umetnosti, leta 1936 pa še tretji del. Istega leta je postal diplomat in 
odpotoval v Argentino. Diplomatsko funkcijo v Argentini je opravljal do leta 1942, ko so ga 
premestili v Kanado. Februarja 1944 je odstopil z mesta ambasadorja, poleti pa sprejel vabilo 
za vstop v vlado Ivana Šubašića in se preselil v London, iz vlade pa je izstopil že jeseni istega 
leta. Leta 1945 je bil imenovan za poslanika v Grčiji in funkcijo prevzel konec leta, avgusta 
naslednjega leta pa so ga odpoklicali v Beograd, kjer je nekaj mesecev preživel v negotovosti. 
Leta 1947 je dobil status upokojenca. Tudi po upokojitvi je Cankar še vedno deloval v 
strokovnem življenju. Leta 1953 je bil izvoljen tudi za člana Slovenske akademije znanosti in 
umetnosti (SAZU). Po upokojitvi je deloval predvsem kot prevajalec, napisal pa je tudi nekaj 
člankov o umetnosti.11 Poleg tega je bil predsednik upravnega odbora Narodne galerije, nato pa 
je deloval kot član strokovnega sveta Narodne in Moderne galerije.12 Umrl je 22. septembra 
1958 v Ljubljani in je pokopan na Žalah.13  
V okviru teme zaključne seminarske naloge je najpomembnejše obdobje, ko je Izidor 
Cankar deloval kot profesor umetnostne zgodovine na Oddelku za umetnostno zgodovino 
Filozofske fakultete v Ljubljani. 12. novembra 1919 je bila v Ljubljani uradno ustanovljena 
prva slovenska univerza.14 Leta 1920 je Cankar, kot docent, začel s predavanji (leta 1923 je 
postal izredni profesor, leta 1928 pa redni), šestnajst let kasneje, leta 1936, pa je zapustil 
fakulteto in nastopil diplomatsko službo.15  Izidor Cankar se je v študijskem letu 1919/1920 
odpravil na Dunaj, kjer je, tudi ob nasvetih nekdanjega profesorja Maxa Dvořaka, ki je delo 
svojih nekdanjih učencev skrbno spremljal, pripravljal program študija in poskrbel za nakup 
                                                 
11 PUHAR 2016, pp. 250–253. 
12 RAHTEN 2012, p. 217. 
13 PUHAR 2016, p. 253. 
14 SERAŽIN 2007, p. 668. 
15 STELE 1959, p. 237. 
7 
 
knjig. Poleg tega je na Dunaju kupil tudi 2000 diapozitivov in skioptikon za njihovo 
predvajanje. Aprila, mesec dni po smrti Avguština Stegenška, je v Ljubljano sporočil, da bo 
poskusil iz njegove zapuščine pridobiti knjige, kar mu je nato tudi uspelo.16 Za 
umetnostnozgodovinski seminar ni odkupil celotne Stegenškove knjižnice, ampak samo knjige 
in revije, ki bi mu lahko služile pri delu. Tako poleg knjig, ki jih je Cankar nakupil na Dunaju, 
Stegenškova knjižnica tvori temelj knjižnice današnjega Oddelka za umetnostno zgodovino.17 
Cankar se je v Ljubljano vrnil pred začetkom predavanj 15. maja 1920.18 Avguštin Stegenšek 
(1875–1920) je bil eden prvih akademsko izobraženih slovenskih umetnostnih zgodovinarjev, 
ki je bil pomemben zlasti zaradi svojega topografskega dela (Dekanija gornjegrajska iz leta 
1905 in Konjiška dekanija iz leta 1909).19 Stegenšek je decembra 1918 prejel vabilo, naj postane 
prvi profesor umetnostne zgodovine na ljubljanski univerzi, vendar je povabilo zavrnil, ker je 
upal, da se bo lahko posvetil zgolj znanstvenemu delu, brez obremenjujočih predavanj na 
mariborskem bogoslovju. Njegova pričakovanja se niso izpolnila, zato je najprej predlagal, da 
bi v Ljubljani predaval bizantinsko umetnost, nato pa je prosil za predavanja o novejši krščanski 
umetnosti. Njegov predlog ni bil sprejet, ker je bilo na ljubljanski univerzi na voljo le eno 
profesorsko mesto za umetnostnega zgodovinarja, ki pa ga je že zasedel Izidor Cankar.20 
France Stele, še eden od pionirjev slovenske umetnostne zgodovine, je v svojem članku 
zapisal, da je bila vloga Izidorja Cankarja v zgodovini razvoja umetnostne zgodovine na 
Slovenskem vsestranska. Cankar je začel na začetku, poskrbel je za knjižnico in fotografsko 
gradivo, poleg tega pa je s svojim delom Uvod v umevanje likovne umetnosti, ki je kot osnutek 
izšlo leta 1926, izoblikoval filozofsko-terminološko plat umetnostne zgodovine. Za to knjigo 
Stele pravi, da je postala eden izmed osnovnih pripomočkov na ljubljanski 
umetnostnozgodovinski šoli in temelj slovenske umetnostne zgodovine. Ko sta France Stele in 
Izidor Cankar študirala, je bila v zraku misel o umetnostni zgodovini kot zgodovini stilnega 
razvoja v umetnostnem življenju. Tudi zato se je Cankar odločil, da bo svoja predavanja 
zasnoval v duhu zgodovine stila. S tem ciljem je nastala tudi druga temeljna knjiga Izidorja 
Cankarja Zgodovina likovne umetnostni v zahodni Evropi (izšli so trije deli, celoten projekt pa 
je ostal nedokončan).21 Cankar, ki je v Uvodu v umevanje likovne umetnosti razvil tipološko 
zamisel stila v triadi naturalizem – realizem – idealizem,22 je v predgovoru k prvemu delu 
                                                 
16 KLEMENČIČ 2009, p. 471. 
17 SERAŽIN 2007, pp. 670 in 673. 
18 KLEMENČIČ 2009, p. 471. 
19 CIGLENEČKI 2007, pp. 595–596. 
20 CIGLENEČKI 2007, pp. 631–632. 
21 STELE 1957, pp. 11–12. 
22 ŠTRUMEJ 2016, p. 10 
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Zgodovina likovne umetnostni v zahodni Evropi zapisal, da je to knjiga o zgodovini 
umetnostnega stila, z njo pa je želel iz splošnih kulturnih dispozicij dobe pokazati smiselnost 
in potrebo tega stila. O knjigi pravi, da ne graja in ne hvali umetnostnih tvorb, ker jih ima za 
nujno posledico duhovnih razpoloženj, ne gre za knjigo, ki bi kritizirala umetnost, ampak želi 
umetnost in obdobja v zgodovini umetnosti pojasniti. Cankar je menil, da je treba zgodovino 
umetnosti obravnavati kot razvojno in organično, torej kot vrsto dogodkov, ki se v času 
sodoločajo in so hkrati v organični zvezi z razvojem duhovnega življenja. Tako Cankar zavrača 
koncept umetnostne zgodovine, ki predstavlja umetnino kot izraz individualne umetniške 
psihologije. Umetnost je izraz duševnega stanja dobe in družbe z vsemi njenimi sistemi.23 
Cankar je za izhodišče svojega sistema, ki ga je razvil v Uvodu, vzel ugotovitve o slikarstvu. 
Po empirični poti preučevanja likovne umetnosti je prišel do treh glavnih načinov upodabljanja 
ali stilov, ki veljajo tudi za kiparstvo. Ploskoviti stil (idealizem) oblikuje abstrakcijo resničnosti 
v nasprotju z izkušnjo, plastični stil (realizem) oblikuje resničnost tako, kakor si jo umetnik po 
izkušnjah predstavlja, slikoviti stil (naturalizem) pa oblikuje optično naturalistično podobo, 
kakor jo umetnik vidi. Z uveljavitvijo nove miselnosti v neki skupnosti se uveljavi tudi nov 
slog. Cankar je slog povezal s svetovnim nazorom in z duhovnim svetom človeka, tako 
predstavlja umetnostni slog človeka in dobo. S tem pa je Cankar nadaljeval smer, ki so jo 
začrtali Wullf, Heindrich in Dvoŕak.24 
S knjigama Uvod v umevanje likovne umetnosti in Zgodovina likovne umetnostni v 
zahodni Evropi je bila ustvarjena podlaga za ljubljansko umetnostnozgodovinsko šolo, ki je 
naprej razvijala postavljena načela in pogosto vplivala tudi na področja izven umetnostne 
zgodovine. Prav tako sta ti dve deli bistvo Cankarjeve znanstvene misli na področju umetnostne 
zgodovine.25 Cankar pa se ni omejil samo na znanstveno in pedagoško delo, temveč je želel, da 
se raziskovanje umetnostne zgodovine tudi popularizira, tako je leta 1920 ustanovil Slovensko 
umetnostnozgodovinsko društvo z namenom, da se pospešuje umetnostnozgodovinski študij in 
širi razumevanje umetnostne zgodovine. Posebno pomembna za popularizacijo so bila 
predavanja in izdajanje znanstvenega časopisa. Najprej se je v obliki poučnih izletov z ogledi 
in razlago domačih in tujih spomenikov uresničilo prvo. Za napredek umetnostnozgodovinske 
znanosti pa je bilo še pomembnejše izdajanje znanstvenega časopisa, ki ga je društvo začelo 
izdajati (pod Cankarjevim uredništvom) leto po ustanovitvi, leta 1921. Časopis je pridobil ugled 
                                                 
23 CANKAR 1992, pp. 5–7. 
24 STELE 1959, pp. 262–263. 
25 STELE 1957, p. 12. 
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tudi v tujini in z zamenjavami za tuja znanstvena glasila in dela bogatil seminarsko knjižnico.26 
Cankar je bil priljubljen tudi med poslušalci svojih predavanj. Ivan Prijatelj in France Kidrič 
sta oktobra 1927 v oceni za njegovo izvolitev v naziv rednega profesorja zapisala, da profesor 
Cankar kot predavatelj ni na odličnem glasu samo med študenti, ampak tudi med omikano 























                                                 
26 STELE 1957, pp. 14–15. 
27 OSET 2016, p. 192. 
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Predmeti kot arhivsko gradivo  
Arhiv 
Beseda arhiv ima več pomenov. Lahko pomeni: 1. skupino dokumentov, ki jih hrani 
neki urad, neka organizacija ali neka oseba, pri katerih so nastali v času njihovega poslovanja; 
2. delovno enoto pri nekem uradu, ki skrbi za hranjenje dokumentov; 3. prostore, kjer se hranijo 
dokumenti; 4. zgodovinsko dokumentarno gradivo, ki ga ne hrani več tisti, pri katerem je 
gradivo nastalo; 5. zavod, ki skrbi za zgodovinsko dokumentarno gradivo; 6. zgradbo zavoda, 
ki hrani arhivsko gradivo; 7. skupino dokumentov, ki je nastala pri enem ustvarjalcu v smislu 
posebne zaokrožene celote.28  
V Sloveniji je osrednja in največja arhivska ustanova Arhiv Republike Slovenije. 
Osnovne naloge arhiva so prevzemanje, varovanje, urejanje, popisovanje in omogočanje 
uporabe nacionalne arhivske kulturne dediščine, tako arhiv skrbi za arhivsko gradivo, ki ima 
trajen pomen za državo Slovenijo, za slovenski narod in tudi za posameznike.29 
Arhivsko gradivo je del dokumentarnega gradiva, ki ima trajen pomen za znanost in 
kulturo.30 V 7. členu Zakon o varstvu dokumentarnega in arhivskega gradiva ter arhivih je 
zapisano, da je arhivsko gradivo kulturni spomenik in se ga mora varovati prav tako kot ostale 
kulturne spomenike.31 Tako je arhivsko gradivo del nacionalne kulturne dediščine.  
Arhivsko gradivo se poleg uporabe za raziskovanje,  upravljanje in poslovanje, 
uporablja tudi za zgodovinske razstave in predavanja, lahko pa se ga tudi objavlja v poljudni 
obliki.32 
Kanon in arhiv 
Individualni spomin sestoji iz stalne interakcije med spominjanjem in pozabljanjem. Da 
si nekaj zapomnimo, moramo nekaj pozabiti. Na nivoju kulturnega spomina se dogaja podobno. 
Tako kot posameznik mora tudi družba nenehno pozabljati, da naredi prostor za nove 
informacije, nove izzive in nove ideje, s katerimi se sooča s sedanjostjo in prihodnostjo. Aktivna 
dimenzija kulturnega spomina  podpira kolektivno identiteto in je definirana s pomanjkanjem 
prostora. Ta dimenzija kulturnega spomina je zgrajena na majhnem številu pomembnih in 
normativnih besedil, prostorov, oseb, artefaktov in mitov, ki aktivno krožijo in komunicirajo v 
vedno novih prikazih in izvedbah. Delovni spomin shranjuje in reproducira družbeni kulturni 
                                                 
28 VILFAN in ŽONTAR 1973, pp. 9–10. 
29 http://www.arhiv.gov.si/si/o_arhivu/naloge_in_cilji/ (24. 5. 2019). 
30 ŽONTAR 1984, p. 11. 
31 Zakon o varstvu dokumentarnega in arhivskega gradiva ter arhivih (ZVDAGA), člen. 7. 
32 ŽONTAR 1984, pp. 140–147. 
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kapital, ki je nenehno recikliran in na novo potrjen. Tri glavna področja aktivnega kulturnega 
spomina so religija, umetnost in zgodovina. Beseda kanon pripada zgodovini cerkve, s 
prenosom v umetnost sekularne modernosti pa je prešla v splošno uporabo. Umetnostni kanon 
sicer ni povsem določen in zaprt kot religiozni kanon, ampak so v njem možne tudi spremembe 
in zamenjave. Tretje področje aktivnega kulturnega spomina pa je zgodovina. Nacionalne 
države ustvarjajo pripovedne verzije svoje preteklosti, ki se jih uči, sprejema in se jih obravnava 
kot kolektivne avtobiografije.33 
Kulturni spomin je tako osnovan na dveh ločenih funkcijah: na eni strani predstavlja 
ozko selekcijo svetih tekstov, umetnostnih mojstrovin in ključnih zgodovinskih dogodkov v 
brezčasnem okvirju, na drugi strani pa imamo skladišča dokumentov in artefaktov iz preteklosti, 
ki ne dosegajo kanonskih standardov, ampak so kljub temu dovolj zanimivi ali dovolj 
pomembni, da jih ne prepustimo popolni pozabi. To so predmeti pasivnega kulturnega spomina, 
ki stoji na sredini med kanonom in pozabljenim. Arhiv pa je centralna in paradigmatična 
institucija, ki ta spomin predstavlja.34  
Fotografski arhiv 
Fotografija ni magična emanacija, ampak je materialni produkt, ki kot tak deluje v 
specifičnem kontekstu, njeno sporočilo pa je dogovorjeno. Fotografski arhiv je neke vrste 
kulturni aparat, ki se s fotografijami ukvarja kot z materialnimi predmeti. Arhiv je v 
strukturalnem smislu paradigmatična entiteta in hkrati konkretna institucija, je prostor, kjer so 
fotografije urejene in katalogizirane v inventarnih knjigah v numeričnem zaporedju, s tem pa 
se v arhivu vzpostavlja enciklopedični red. Fotografije so sicer lahko urejene na različne načine, 
ne glede na to, kateri način uporabljamo, pa so fotografije zaprte v izoliranem sistemu, v 
katerega so prinešene iz svojega prvotnega konteksta, s tem pa od njega ločene. Fotografije v 
arhivskih zbirkah so dekontekstualizirane in podvržene različnim interpretacijam. Ko so 
arhivirane, gredo skozi proces selekcije, v kateri izgubijo kontekst, dobijo pa nove pomene. 
Lahko bi rekli, da s tem, ko so fotografije zbrane v arhivu, njihov prvotni pomeni postane 
nedoločen, vendar pa v svojem novem kontekstu pridobijo nove semantične razpoložljivosti.35 
                                                 
33 ASSMANN 2008, pp. 97–101. 
34 ASSMAN 2008, pp. 101–102. 
35 ŠTRUMEJ 1998, pp. 104–107. 
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Fotografija kot sredstvo dokumentiranja kulturne dediščine 
Začetki fotografije in fotografija na področju današnje Slovenije v 19. stoletju 
Primarna funkcija vizualnih umetnosti izvira iz želje, da bi ustvarili podobo nekoga ali 
nečesa, čemur se je po mnenju družbe vredno pokloniti in ohraniti. Ideja fotografije je obstajala 
že dolgo pred izumom fotografskega aparata, njena konceptualna osnova pa je v človeški želji 
po ustvarjanju slik, ki povečujejo možnost ohranjanja spomina in zamrznejo čas.36 Josehp 
Nicéphore Niépce je bil prvi, ki je ustvaril sistem za ustvarjanje slik, ki so bile trajno ujete na 
nosilec z delovanjem svetlobe. Zgodovinarji postavljajo različne letnice nastanka prvih 
Niépcovih podob, nekateri jo postavljajo v leto 1822, drugi v 1824, tretji pa med 1826 in 1827. 
Prva ohranjena Niépcova fotografija Pogled iz Le Grasa37 pa je datirana okoli leta 1826 oz. 
1827.38 
Področje današnje Slovenije ima zanimivo fotografsko zgodovino. Janez Puhar je leta 
1843 v članku nemško govorečemu občinstvu predstavil rezultate svojih raziskovanj  
izdelovanja helotipij na steklene plošče. Članek je v časopisu Carniola izšel 28. aprila, 3. maja 
pa ga je ponatisnil ugledni graški časopis Innerösterreichisches Industrie und Gewerbr Blatt. 
Ta članka nam potrjujeta, da je Puhar, štiri leta po razglasitvi dagerotipije v Parizu za javno 
last, javnost obvestil o svojem izumu fotografije na steklene plošče.39 Z razširitvijo dagerotipije 
in za njo fotografije z mokrimi kolodijskimi ploščami se je začel uveljavljati poklic fotografa. 
Dunaj je imel 1859. leta 28 stalnih fotografskih ateljejev, leta 1863 pa 99. V Ljubljani je prvi 
fotografski atelje leta 1859 odprl  Ernest Pogorelc. V tem času je bil ideal fotografije v njenem 
realističnem prikazovanju stvarnosti, med motivi pa so se ob portretu uveljavili tudi krajina, 
veduta, žanr, reportaža in dokumentarna fotografija. Slike v ateljejih naj bi v tem času izdeloval 
mojster (lastnik ateljeja), vendar pa so bile fotografije pogosto delo pomočnikov ali 
poslovodje.40  
Za fotografijo na Slovenskem je bil pomemben potres v Ljubljani leta 1895. Fotografij 
nočnega dogodka ni, prav tako tudi ni sledu o ohranjenih fotografijah iz prvih dni po potresu. 
Fotografska dokumentacija potresa v Ljubljani je nastala kasneje. Na seji mestnega sveta 8. 
junija 1895 je občinski svetovalec Ivan Hribar (kasnejši župan Ljubljane) predlagal, da bi hiše, 
ki so bile določene za rušenje, fotografirali, razlog za fotografiranje pa je bil, da bi se potomcem 
                                                 
36 HIRSCH 2017, p. 1. 
37 Point de vue du Gras. 
38 HIRSCH 2017, pp. 11–12. 
39 KAMBIČ 1989, p. 15. 
40 KAMBIČ 1989, p. 18. 
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ohranil spomin na potresno Ljubljano. Magistrat je predlog sprejel; na seznamu z datumom 22. 
julija 1895 je 222 enot. Za dokumentiranje potresne Ljubljane je magistrat sklenil dogovor s 
fotografom Viljemom Heflerjem, ki pa ni bil edini fotograf, ki je dokumentiral posledice 
potresa. Z magistratom je sklenil pogodbo tudi fotograf Julij Müller. Iz zapiskov magistrata pa 
lahko sklepamo, da album fotografij, ki ga je Müller pripravil in jih je magistrat poslal 
državnemu zboru in ministrstvu na Dunaj, ni bil namenjen samo ohranjanju spomina, ampak 
tudi prepričevanju Dunaja, da Ljubljana potrebuje finančno pomoč za popotresno obnovo. 
Založba R. Lecher je izdala serijo fotografij z motivi popotresne Ljubljane. Ivan Hribar je kot 
župan poskrbel za uporabo fotografij tudi v kasnejših letih. Ko je bila Ljubljana obnovljena, je 
izšla knjiga Ljubljana po potresu, v kateri so bili zbrani primerjalni posnetki stanja pred 
potresom in po potresu. S fotografijami popotresnega stanja v Ljubljani se je v slovenski 
fotografiji zelo uveljavil dokumentarni žanr.41 
Izvor Cankarjevih diapozitivov  
Na diapozitivih iz Cankarjeve zapuščine, na katerih so fotografije dokumentarne narave, 
so zaščitni znaki različnih tujih ustanov, podjetij in založb. Najpogosteje so to B. Reiffenstein 
(Bruno Reiffenstein), Staatl. Lichtbildstelle (Staatliche Lichtbildstelle) in Seestern-Lichtbilder 
E. A. Seemann, manj pogosto tudi Maison de la Bonne Presse. Vsi ti logotipi pripadajo velikim 
in uglednim institucijam, ki so se na prelomu iz 19. v 20. stoletje ukvarjale z zbiranjem, 
reproduciranjem in distribuiranjem fotografij s področja kulture in umetnosti. Razen Staatliche 
Lichtsbildstelle, ki je bila ustanovljena po razpadu Avstro-Ogrske, in ateljeja B. Reiffenstein, 
ki je nastal na prelomu 19. in 20. stoletja, segajo tradicije teh podjetij v drugo polovico 19. 
stoletja. Nekatera teh podjetij delujejo še danes. Podjetje Maison de la Bonne Presse, ki je bilo 
ustanovljeno leta 1873 v Parizu, je od leta 1969 del založbe Bayard Presse. Nekateri diapozitivi 
iz zbirke pa nimajo oznak, ki bi označevale njihov izvor. Reprodukcije brez znanega izvora se 
večinoma nanašajo na slovensko slikarstvo, kiparstvo, gotsko in baročno arhitekturo in freske. 
Te reprodukcije so gotovo delo slovenskih fotolaboratorijev.  
Bogati arhivi in delovanje prej omenjenih in podobnih institucij, ateljejev, založb in 
podjetij so eden od pokazateljev popularnosti reprodukcij umetniških del in vloge fotografije v 
drugi polovici 19. stoletja. Najstarejše tako podjetje v Evropi, ki se je ukvarjalo s 
fotografiranjem spomenikov in drugih umetniških del, je bilo leta 1852 ustanovljeno podjetje 
Fratelli Alinari.42 Dve leti po tem, ko je Leopold Alinari odprl svoj prvi studio, sta se mu 
                                                 
41 KAMBIČ 1989, pp. 23–24. 
42 ŠTRUMEJ 2016, pp. 17–18. 
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pridružila še brata Giuseppe in Romualdo. Bratje so s svojimi fotografijami dokumentirali 
italijansko arhitekturo, umetnost in pokrajino, s čimer so posredovali fotografije Italije svetu. 
Trg so zalagali z reprodukcijami umetniških del in fotografijami za stereoskop. V 70. letih 19. 
stoletja so začeli z najemanjem fotografov, ki so fotografirali mesta in umetniška dela po Italiji. 
Tako se je, s spremembo načina produkcije, tudi fotografski stil začel spreminjati iz 
individualnega v standardiziranega.43  
V drugi polovici 19. stoletja je fotografija zaznamovala svet, ki so ga ljudje lahko videli 
z njeno pomočjo, torej na način, ki pred tem ni bil mogoč. Fotografija je spremenila 
razumevanje sveta, postala je medij spoznavanja narave in kulture, bila pa je tudi medij širitve 
poznavanja umetnin. V času Svetovne razstave leta 1873 na Dunaju so fotografi opredelili 
fotografijo kot služabnico znanosti in umetnosti. Pomen fotografije je bila njena sposobnost 
mimetične odslikave stvarnosti in sposobnost širjenja podob, ki so postajale vse bolj dostopne. 
S pojavom razglednic, ki so se uveljavile v sedemdesetih letih 19. stoletja, se je ta sposobnost 
fotografije polno uveljavila.44  
Razlike med fotografijami arhitekturnih spomenikov, slikarskih in kiparskih del 
Tu bi izpostavil še razliko med fotografijami arhitekturne, kiparske in slikarske 
dediščine; fotografija slike kot dvodimenzionalne površine je najbolj zvesta originalu, medtem 
ko kipa in arhitekture nikoli ne more naenkrat zajeti z vseh strani, kot lahko kip ali arhitekturo 
vidimo v stvarnosti. Sploh arhitektura je zaradi svojih dimenzij še težje ulovljiva, lahko si 
ogledamo slike notranjščine, zunanjščine, detajlov, vendar pa fotografija zaradi svoje 
dvodimenzionalnosti ne more v celoti zaobjeti in predstaviti tridimenzionalnega objekta. 
Fotografija arhitekture je specifična tudi v tem, da se na fotografijah pogosto znajdejo ljudje, 
živali, ulice, trgi in druge stavbe in tako pridobi še druge sporočilne vrednosti oziroma možnosti 
interpretacije za razliko od fotografije slikarskega dela, na katerem je samo slika. Fotografija 
nam prav tako ne more prikazati velikosti fotografiranega objekta, razen če je ob delu kulturne 
dediščine postavljen npr. človek; tako si po ogledu kakšne reprodukcije lahko mislimo, da je 




                                                 
43 HIRSCH 2017, pp. 142–144.  
44 ŠTRUMEJ 2016, pp. 18–19. 
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Dediščina, muzej in proces muzealizacije 
Predmeti so prisotni in pomembni v našem vsakdanu. Večina ljudi ima kakšen predmet, 
ki ima zanje poseben pomen, zanimivo pa je tudi, da se ena tretjina ljudi v Združenih državah 
Amerike in Veliki Britaniji opisuje kot zbiratelje take ali drugačne vrste.45 Zbirke pogosto 
začnejo nastajati naključno, zbiratelji pa predmete začnejo zbirati na enak način kot najdemo 
prijatelje. Zbirateljstvo pa se pogosto primerja z neke vrste odvisnostjo. Z zbiranjem predmetov 
je povezano tudi to, da navadne, vsakdanje predmete spremenimo v sakralne predmete, v 
smislu, da predmeti, s tem ko so vključeni v zbirko, izgubijo svoj navaden pomen in postanejo 
nekaj nevsakdanjega in posebnega.46 Predmeti, ki so dobili poseben pomen za določeno skupino 
ljudi, sodijo pod pojem dediščine. 
Dediščina je v današnjem času postala vseprežemajoč vidik sodobnega življenja. Beseda 
dediščina je danes širok in neulovljiv pojem. Lahko ga uporabljamo za opisovanje česarkoli, 
od nečesa materialnega, kot so stavbe in spomeniki, do nesnovnega, kot so pesmi, festivali in 
jeziki. Dediščina ni stvar, ne zgodovinsko ali politično gibanje, ampak se nanaša na določene 
naravnanosti do zgodovine in je v odnosu z njo. Odnosi so zaznamovani s spoštovanjem in z 
navezanostjo do izbiranja objektov, krajev in praks, za katere menimo, da so povezane s 
preteklostjo ali preteklost na nek način ponazarjajo. Dediščina se formira v sedanjosti, reflektira 
podedovana in sedanja zanimanja o preteklosti47 in je kulturna praksa, ki je vpletena v 
konstruiranje in regulacijo vrednot in razumevanja.48 Pojem dediščine je tesno povezan s 
pojmom muzeja, ki predmete dediščine hrani v svojih zbirkah in jih razstavlja. 
Najbolj znano in razširjeno definicijo muzeja je leta 1974 sprejel Mednarodni muzejski 
svet (ICOM), dopolnil pa jo je leta 1989. Po tej definiciji je muzej »/…/ za javnost odprta, 
nepridobitna, stalna ustanova v službi družbe in njenega razvoja, ki zaradi preučevanja, vzgoje, 
razvedrila pridobiva (zbira) materialne dokaze o ljudeh in njihovem okolju, jih hrani, raziskuje, 
o njih posreduje informacije in jih razstavlja.«49 Peter van Mensch je leta 1992 definiral muzej 
kot stalno ustanovo, ki hrani zbirke predmetov – dokumentov in ustvarja vednost o njih.50  
Zgodovina muzeja ni samo zgodovina institucije, ampak tudi zgodovina družbenih 
procesov, ki so pripeljali do zbiranja, vrednotenja in hranjenja predmetov in prenašanja idej, ki 
so v predmetih. To je zgodovina različnih vrst zbirk, iz katerih so kasneje nastali muzeji, in 
                                                 
45 HOOPER-GREENHILL 2000, p. 108. 
46 BELK 2003, pp. 318–320. 
47 HARRISON 2013, pp. 1, 5 in 14. 
48 SMITH 2006, p. 11. 
49 HUDALES 2008, p. 12. 
50 VAN MENSCH 1992. 
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zgodovina različnih publiki namenjenih dejavnosti. Pomen besede muzej se je v času spreminjal 
in beseda muzej ni od nekdaj pomenila tega, kar za nas in našo civilizacijo pomeni danes. Akt 
zbiranja in hranjenja predmetov nosi v sebi različne namene, od tistih najstarejših, iracionalnih, 
povezanih z magijskim delovanjem, preko gospodarskih, ki temeljijo na vrednosti predmeta 
brez ozira na njihovo socialno uporabo, do kulturnih, ki so ključnega pomena za muzejsko 
dejavnost, ker neposredno prikazujejo proces materialnega družbenega spomina.51  
Muzej je medij, ki hrani materialne predmete, izločene iz resničnega življenja. Muzej s 
temi predmeti, ki nosijo s seboj sporočila, komunicira z ljudmi, ki muzeje obiskujejo, ti 
predmeti pa povezujejo preteklost in sedanjost, hranimo pa jih tudi za prihodnost. Muzej, kot 
»hram muz«, v sebi nosi duhovnost umetnosti in znanja in s svojim izobraževalnim 
poslanstvom vpliva na življenje vsake nove sedanjosti. Po drugi strani pa je muzej zakladnica 
zbranih in izbranih predmetov, ki imajo veliko materialno vrednost in spodbujajo duhovne 
potrebe človeka; omogočajo mu neposreden stik s svetom preteklosti in skrivnostmi, ki jih svet 
vsebuje. Končno je muzej prostorski okvir, v katerem se vse to združuje, je organizem, ki ga 
sestavlja muzejsko osebje, ki opravlja muzejska dela in skrbi za to, da muzej deluje.52 Muzej 
tako ni le varuh materialnih pričevanj človeštva, ampak so muzeji predvsem sodobna 
informacijska središča z lastno in prepoznavno identiteto.53  
Kot je bilo že omenjeno, se pojem muzeja v času spreminja. Na začetku 20. stoletja je 
v Evropi še prevladovalo prepričanje, da je glavna naloga umetnostnih muzejev ta, da brani 
tradicionalne vrednote. S pojavom avantgard pa so se stvari začele spreminjati. Leta 1925 so v 
Franciji, v Palači Luxemburg odprli muzej sodobne umetnosti, ki pa je bil še vedno muzej 
akademske umetnosti. Pojavile pa so se težnje po tem, da bi odprli muzej, ki bi razstavljal »živo 
umetnost« in tudi hranil pomembna dela moderne umetnosti.54 V šestdesetih in sedemdesetih 
letih 20. stoletja so umetniki začeli pod vprašaj postavljati muzejsko zbirko in razstavo, torej 
tisto, kar je bilo najbolj samoumevno. Pojavila se je tudi ideja imaginarnega muzeja.55 Danes 
imamo kopico različnih muzejev, med drugimi tudi za današnji čas zelo zanimiv muzej 
selfijev,56 ki sta ga v Hollywoodu ustanovila Tommy Honton in Tair Mamedov. Inspiracija za 
ustanovitev muzeja selfijev je bila ugotovitev, da veliko ljudem postaja bolj zanimivo ustvarjati 
selfije pred umetninam, kot dejansko gledati umetniška dela.57 Pojmovanje odnosa med 
                                                 
51 MAROEVIĆ 1993, p. 18. 
52 MAROEVIĆ 1993, pp. 73–74. 
53 HUDALES 2008, p. 14. 
54 TAVČAR 2003, pp., 164–166. 
55 TAVČAR 2003, pp. 176–179. 
56 https://museumofselfies.com/#about_us (27. 4. 2019). 
57 WEINBERG 2018. 
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muzejem in obiskovalci se je v zadnjih desetletjih precej spremenilo, v središču razmisleka so 
obiskovalci, in ne več muzeji, muzeji morajo biti zaradi obiskovalcev, in ne obiskovalci zaradi 
muzejev. Temu pojmovanju muzeja so se morali muzeji prilagoditi.58  
Pomen v muzeju je zgrajen v odnosu do muzejske zbirke. Vedno se zastavlja vprašanje, 
kateri predmeti so bili zbrani skupaj in zakaj so bili izbrani. Za ustvarjanje pomena v muzeju je 
pomembna prisotnost ali odsotnost določenega predmeta, pomemben pa je tudi premislek o 
okviru, v katerega so objekti umeščeni. Predmeti v muzeji so zbrani zato, da nekaj vizualno 
odražajo in s svojo prisotnostjo oblikujejo vizualno pripoved. Zbirke kot celote, prav tako tudi  
samostojne razstave, so rezultat zavestnih dejavnosti, ki so utemeljene z idejami o tem, kaj je 
pomembno in kaj ni. Zbirke in razstave tako utelešajo ideje in vrednote, ne glede na to, kako 
eksplicitno ali implicitno so te ideje in vrednote v zbirki ali razstavi izražene.59  
Izraz muzealija (muzejski predmet) je prvi uporabil Zbynek Z. Stransky leta 1969, ko je 
definiral muzejski predmet. Po njegovi definicije je muzejski predmet predmet, ki ga je človek 
ločil od njegovega prvotnega okolja in ga prenesel v novo muzejsko stvarnost z namenom, da 
bi dokumentiral tisto stvarnost, iz katere je bil izločen. Muzejski predmet je izbran, klasificiran, 
konzerviran in dokumentiran predmet, ki postane razstavni eksponat in vir za raziskovanje.60 
Muzealnost je zmožnost predmeta, da je v eni resničnosti dokument neke druge resničnosti, da 
je v sedanjosti dokument preteklosti. Nositelja muzealnosti pa sta material in oblika. Muzejski 
predmet v muzeju je nosilec muzealnosti in kot tak poimenovan muzealija.61 
Muzealizacija je proces, ki so ga sredi druge polovice 20. stoletja srednjeevropski 
muzeologi prepoznali in ga na teoretični ravni definirali kot muzeološki proces, v okviru 
katerega predmet preide iz enega okolja v drugo. V tem novem okolju predmeti izkazujejo svojo 
vrednost tistim in komunicirajo s tistimi, ki imajo potrebo, da v materialnem svetu, ki jih 
obkroža, odkrivajo in doživljajo vrednote in pomene, zaradi katerih so predmeti kot dokumenti 
okolja, v katerem so živeli. Novo okolje ali kontekst, v katerem prenešeni predmeti živijo v 
novih pogojih, imenujemo muzeološki kontekst. Predmeti se, preden lahko postanejo muzejski 
predmeti, nahajajo v dveh različnih okoljih. Prvo okolje, ki ga določa družbena dejavnost in v 
katerem predmeti ali ideje živijo v skupnosti z ljudmi, imenujemo primarni kontekst. Drugo 
okolje pa je okolje zavrženih predmetov ali idej, ki niso več koristne v življenju. Ti predmeti 
na eni strani predstavljajo skrit ali zamrznjen zaklad, na drugi strani pa zavržene ostanke, ki 
                                                 
58 VODEB–SOVA, p. 5. 
59 HOOPER-GREENHILL 2000, p. 3. 
60 HUDALES 2008, p. 13. 
61 MAROEVIĆ 1993, p. 96. 
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ničemur več ne koristijo in se jih lahko uniči ali reciklira. To drugo okolje imenujemo 
arheološki kontekst. Predmeti iz primarnega konteksta preidejo v muzeološki kontekst z 
zbiranjem in ločevanjem, tisti iz arheološkega konteksta pa z raziskovanjem in novim 
ocenjevanjem. Muzealizacija je proces, v katerem se predmeti in z njimi povezane lastnosti in 
ideje prenesejo iz primarnega ali arheološkega konteksta v muzeološki kontekst. Temeljna 
poteza muzeološkega konteksta je v tem, da predmete z namenom njihove zaščite, ohranjanja 
in interpretiranja loči od primarnega konteksta, v katerem so bili predmeti in ideje prisotni in 
rabljeni v vsakodnevnem življenju. V primarnem kontekstu so predmeti v uporabi, v 
muzejskem pa služijo kot spominski predmet.62  
Identiteta predmeta se v njegovem življenju spreminja, količina informacij o predmetu 
se povečuje, večkrat sicer pride tudi do erozije identitete, rezultat akumulacije informacij na 
vseh ravneh pa je dejanska identiteta predmeta, tj. predmet, kot ga vidimo danes.63 Odnos 
predmetov in pomena je spreminjajoč in večplasten; glede na to, da predmeti sami ne govorijo, 
je njihov pomen odprt za interpretacijo. Tako so predmeti lahko videni iz številnih različnih 
zornih kotov, ki se razlikujejo v različnih zgodovinskih obdobjih in kulturah, prav tako je 
pogled odvisen tudi od vsakega posameznika. Predmete lahko razumemo s pomočjo stvarnih 
informacij, lahko pa jim podelimo emocionalni pomen.64 
Predmet, kot se je ohranil, ima stalno obliko in stvarno zgodovino, brez katere ne bi 
obstajal in ga ne bi mogli razumeti. Predmeti spodbujajo naše sposobnosti razmišljanja, rezultat 
tega ustvarjalnega procesa je virtualna dimenzija predmeta, ki predmet povezuje s sedanjo 
resničnostjo. Sporočilo ali pomen, ki ga predmet ponuja, je vedno nepopolno in vsak gledalec 
zapolnjuje praznine na svoj način, s tem pa izloči druge možnosti interpretacije. Ko gledalec 
gleda predmet, se odloči, kako bo zgodba o predmetu povedana. Predmet je neizčrpen vir 
informacij, ta neizčrpnost pa opazovalca prisili k odločitvi. Gledalčev proces je selektiven in 
potencial predmeta je bogatejši kot katerakoli od njegovih realizacij. Ko si neka oseba ogleda 
isti predmet deset let kasneje, se ji lahko ta predmet pokaže v novi luči, ki se lahko zdi tej osebi 
pravilnejša, bogatejša in prodornejša, tako se predmet spremeni v izkušnjo. Po eni strani 
predmet odseva spreminjajočo se osebnost opazovalca in tako deluje kot neke vrste ogledalo, 
hkrati pa tudi predmet spreminja gledalca.65  
                                                 
62 MAROEVIĆ 2005, p. 44. 
63 HUDALES 2008, p. 13. 
64 HOOPER-GREENHILL 2000, p. 3. 
65 PEARCE 2003, p. 26. 
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Prehod od diapozitiva kot učnega pripomočka do diapozitiva kot 
muzejskega predmeta 
 
Na prošnjo Oddelka za umetnostno zgodovino je Moderna galerija 23. julija 2015 
prevzela v trajno hrambo diapozitive, ki jih je Izidor Cankar pridobil za Oddelek in ob katerih 
je predaval svojim slušateljem. Oddelek za umetnostno zgodovino je diapozitive predal 
Moderni galeriji zaradi pomanjkanja prostora. V Moderni galeriji so diapozitivi hranjeni v 
klimatiziranem fotografskem depoju in so, kot vse arhivsko gradivo, na voljo raziskovalcem. 
Gre za 158 škatel s črno-belimi diapozitivi. Eno škatlo je Oddelek za umetnostno zgodovino 
obdržal za spomin in za potrebe razstave ob 100. obletnici Univerze v Ljubljani.66 Del prevzetih 
diapozitivov je bil v Moderni galeriji naslednje leto, torej leta 2016, tudi razstavljen. Naslov 
razstave je bil Urejeno po številkah. Podobe arhitekturne iz zbirke diapozitivov Izidorja 
Cankarja,67 ob tej priložnosti pa je izšel tudi istoimenski katalog.68 
Oddelek za umetnostno zgodovino Filozofske fakultete v Ljubljani je hranil Cankarjeve 
diapozitive tudi še po tem, ko niso bili več v rabi. Zaradi prostorske stiske so se odločili, da 
bodo diapozitive predali v hrambo Moderni galeriji, ki jih hrani v svojem fotografskem depoju. 
Osnovni namen selitve skoraj pet tisoč diapozitivov je bil, da se občutljivemu gradivu zagotovi 
ustrezna hramba, strokovnjakom, ki jih to gradivo zanima, pa se omogoči dostop do 
diapozitivov.69  
Moderna galerija je s tem, ko je prevzela v hrambo dediščino svojega idejnega 
pobudnika, s to nenačrtovano pridobitvijo tudi obogatila svojo fotografsko zbirko. Ko je v svojo 
fotografsko zbirko sprejela Cankarjeve diapozitive, pa je nadgradila klasično predstavo o 
fotografski zbirki v kontekstu umetnosti, saj imajo ti diapozitivi drugačne pomenske nivoje od 
fotografij, v katerih razbiramo avtorske koncepte in poetike. Cankarjevi diapozitivi imajo že 
sami po sebi, z vsem, kar jih določa (tehnika reproduciranja negativov na steklo, nalepke z 
imeni institucij, kjer so bili narejeni, napisi, ki identificirajo predmet na posnetku) 
kulturnozgodovinsko vrednost. So primer kulture reproduciranja umetnin z začetka 20. stoletja, 
kot učni pripomoček so zanimivi z vidika zgodovine šolstva, prav tako pa so za raziskovalce 
                                                 
66 Zapisnik o primopredaji diapozitivov Izidorja Cankarja, 23. junij 2015, fototeka Oddelka za umetnostno 
zgodovino Filozofske fakultete Univerze v Ljubljani. 
67 Razstava je bila na ogled v Moderni galeriji od 7. 4. do 22. 5. 2016. 
68Urejeno po številkah. Podobe arhitekture iz zbirke diapozitivov Izidorja Cankarja = Ordered by Numbers. 
Images og Architecture from the Slide Collection of Izidor Cankar (Ljubljana, Moderna galerija, 7. 4.–22. 5. 2016, 
ed. Lara Štrumej), Ljubljana 2016. 
69 ŠTRUMEJ 2016, p. 9. 
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dela Izidorja Cankarja slikovna zapuščina profesorja, ki je ob njih razpravljal na svojih 
predavanjih.70 
Cankarjeva zbirka diapozitivov je zbirka posnetkov, katerih motiv je umetnina, torej gre 
za zbirko fotografskih reprodukcij umetniških del, ki časovno in prostorsko oddaljena 
umetniška dela kadarkoli in kjerkoli približajo gledalcu, pri čemer jim je odvzet kontekst, v 
katerem se nahajajo. Vsebuje reprodukcije umetnostnih spomenikov od časa starega Egipta in 
Mezopotamije, preko antike, starokrščanske in bizantinske dobe, romanike, gotike, renesanse, 
do baroka in poznega 19. stoletja, vključuje pa tudi posnetke zunanjščin znamenitih arhitektur, 
tako da vidimo tudi njihovo okolje. Zlasti na začetku druge polovice zbirke (glede na številčno 
zaporedje škatel) se prične kazati dvojnost; nekatere fotografije sakralne in posvetne 
arhitekturne dediščine so posnete z veliko tehnično briljanco in posredujejo neko osebno 
izkušnjo resničnosti. So splet zaznav, misli in namenov različnih avtorjev, ki jih v večini 
primerov sicer ne moremo identificirati. Ne glede na to, kdo so bili ti fotografi in s kakšnimi 
nameni so naredili fotografije, so poleg stavbne dediščine, ki je podana v svojem polnem 
obsegu, v svoj objektiv praviloma ujeli tudi naključne mimoidoče, kar dodaja fotografijam 
kulturne dediščine še pridih časa, v katerem so bile fotografije posnete. Fotografi so pri 
fotografiranju arhitekture od nekdaj radi vključevali človeško figuro, tako zaradi prikazovanja 
razmerja med človekom in stavbo (da se je videlo, kako velika je stavba), pa tudi zaradi drugih 
pomenov, ki jih vsebuje človekova prisotnost.71 
Diapozitivi, prvotno namenjeni študiju umetnostne zgodovine, pri katerih se je znotraj 
takrat veljavnih znanstvenih spoznanj in načinov pedagoškega dela razpravljalo o slogu, času, 
avtorjih, vplivih, okoliščinah nastanka določenega dela, sodobnega gledalca nagovarjajo tudi z 
drugimi pomeni. Njihov diskurzivni prostor omogoča različna branja, v okviru katerih v njih 
razbiramo tudi razsežnosti, ki niso estetske, npr. družbene ali dokumentarne. Cankarjevi 
diapozitivi so dragocena dediščina začetkov študija umetnostne zgodovine na Slovenskem, pa 
tudi časa pred filmom, televizijo in digitalno dobo, ki za sodobnega gledalca predstavlja 
drugačne in nove izzive.72 
Cankar je začel z oblikovanjem svoje zbirke diapozitivov leta 1919, ko je sprejel 
povabilo rektorata ljubljanske univerze za delo docenta za zgodovino zahodnoevropske 
umetnosti. Ko se je na Dunaju pripravljal za prevzem mesta docenta, je naročil okoli 2000 
diapozitivov. Cankarjeva zbirka je pred letom 1926 štela 2492 enot. Časovni okvir umetnin, ki 
                                                 
70 ŠTRUMEJ 2016, p. 10. 
71 ŠTRUMEJ 2016, pp. 10–11. 
72 ŠTRUMEJ 2016, pp. 16–17. 
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jim je Cankar dal prednost, sega od antike do 19. stoletja, geografsko pa se umetnine navezujejo 
na Evropo. Cankar je svojo zbirko vseskozi dopolnjeval. Kako se je zbirka večala v njegovem 
šestnajstletnem delu na Oddelku za umetnostno zgodovino, lahko zaradi vrzeli v evidenci v 
inventarni knjigi le ugibamo. Mogoče je sicer sklepati, da je glavnino inventarja (evropska 
umetnost od antike do 19. stoletja) oblikoval dokaj zgodaj. S časom je Cankar začel vpeljevati 
več slovenskih tem, ko je za svojo zbirko pridobil diapozitive s slovensko umetnostjo, pri tem 
pa je šlo večinoma za preslikave že obstoječih fotografij in razglednic.73  
Ko je Cankar septembra 1936 zaključil kariero univerzitetnega profesorja, je vodenje 
katedre februarja 1938 prevzel France Stele. Arhiv diapozitivov se je širil še naprej, in sicer 
predvsem na področju slovenske umetnosti, ki je bila Steletovo področje. V Steletovem času ni 
šlo več toliko za nakupe pri tujih ustanovah. Iz posnetkov, ki so jih s terena prinašali Stele in 
morda tudi drugi raziskovalci, je razvidno, da so bili diapozitivi narejeni v ljubljanskem 
fotografskem studiu, kajti prvi fotolaboratorij v pravem pomenu se je na Oddelku za 
umetnostno zgodovino vzpostavil precej kasneje, leta 1967.74  
V drugi polovici šestdesetih let so velike steklene diapozitive začeli izpodrivati bolj  
praktični in zaradi barv bolj zaželeni leica diapozitivi, ki jih je prvi pri svojih predavanjih 
uporabil Luc Menaše leta 1965, po vrnitvi z enajstmesečnega strokovnega izpopolnjevanja v 
Združenih državah Amerike.75 
V svoji skoraj stoletni zgodovini je bila Cankarjeva zbirka diapozitivov skupaj s 
knjižnico in katedro večkrat preseljena. Iz ljubljanskega učiteljišča, kjer je v njeni profesorski 
knjižnici potekal seminar za umetnostno zgodovino, se je v šolskem letu 1920/21 preselila v 
pritličje nekdanjega deželnega dvorca, maja 1941 v prostore univerzitetne knjižnice, v drugo 
nadstropje trakta ob Vegovi ulici. Leta 1961 je sledila selitev katedre v prostore nove stavbe ob 
Aškerčevi cesti, z njo pa se je seveda preselila tudi zbirka diapozitivov. Ko so v sedemdesetih 
letih 20. stoletja stare Cankarjeve diapozitive zamenjali novejši, so postali skrbno varovana 
zapuščina prvega profesorja umetnostne zgodovine.76  
V 21. stoletju, ko so na Filozofski fakulteti namestili nov prezračevalni sistem, so 
diapozitivi postali prva žrtev prostorske stiske in skupaj z nekaterimi rabljenimi publikacijami 
je bila Cankarjeva zbirka leta 2007 začasno preseljena v najete prostore v stavbi na Karlovški 
cesti 19. Diapozitivi so bili s to selitvijo prvič ločeni od matičnega oddelka. Od tam pa so bili, 
                                                 
73 ŠTRUMEJ 2016, pp. 29–31. 
74 ŠTRUMEJ 2016, p. 31. 
75 ŠTRUMEJ 2016, p. 32 in opomba 26, p. 32. 
76 ŠTRUMEJ 2016, pp. 32–33. 
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kot je bilo že omenjeno, junija 2015 preseljeni v fotografski depo Moderne galerije. Od 15777 
škatel Cankarjeve zapuščine je prevzela Moderna galerija 156 škatel, škatla z oznako 3690–
3720 / Ljubljana pa je na željo Oddelka kot spomin ostala na Oddelku za umetnostno 
zgodovino. Pozneje so bile vse škatle popisane, opravljeno pa je bilo tudi nekaj restavratorskih 
posegov na fotografijah.78 Ko je bila Cankarjeva zbirka vključena v fotografsko zbirko 
Moderne galerije in spremenila svoj kontekst, je dobila tudi nov status in pomen.79 
Škatla diapozitivov, ki je ostala na Oddelku za umetnostno zgodovino v Ljubljani 
Na Oddelku za umetnostno zgodovino je ostala škatla z oznako 3690–3720, Ljubljana, 
v kateri je 29 steklenih diapozitivov, na katerih so ljubljanski motivi. Na fotografijah so Robbov 
vodnjak, Semeniška knjižnica, portal Semenišča, Frančiškanska cerkev, kapela in veliki oltar v 
cerkvi sv. Jakoba, cerkev sv. Petra, Jelovškovi poslikava v cerkvi sv. Petra in njegova slika Sv. 
družina, Uršulinska cerkev (zunanjščina, notranjščina in slikarsko delo), Quaglijeva stropna 
poslikava ljubljanske stolnice, sklepnik iz ljubljanske stolnice, Škofijska palača, Rotovž, kip iz 
Narodnega muzeja, kip, pri katerem piše na diapozitivu le muzej, slika iz Narodnega muzeja, 
dve kiparski deli Franceta Kralja, tri kiparska dela Toneta Kralja, Dolinarjev kip. Izvor 
diapozitivov, ki se nahajajo v tej škatli, je neznan.80 Vsi diapozitivi so opremljeni z napisom in 
s številko diapozitiva, na nekaterih pa je dodana še obkrožena številka.  
Primerjava Cankarjevih diapozitivov in fotografij, ki se jih pri predavanjih 
uporablja danes 
Diapozitive, ki jih je uporabljal Izidor Cankar in so danes predmeti dediščine, lahko 
primerjamo z digitalnimi ali vsaj digitaliziranimi fotografijami, ki se pri predavanjih 
umetnostne zgodovine uporabljajo danes. Primerjava je zanimiva zato, da si lahko lažje 
predstavljamo, kakšna je bila funkcija Cankarjevih diapozitivov, ko so bili še v uporabi. S 
primerjavo se nam ponudi pogled na to, kako se je spremenila fotografija in z njo predavanja 
umetnostne zgodovine na Filozofski fakulteti v Ljubljani.  
Za primerjavo lahko vzamemo dva primera fotografij, ki jih je pri svojih predavanjih 
uporabljal Izidor Cankar, in dva diapozitiva z digitalne predstavitve, ki ju na svojih predavanjih 
danes uporablja profesor Matej Klemenčič. Fotografija Robbovega vodnjaka (slika 2 in 3) je v 
obeh primerih črno-bela, drugačna pa sta format in izrez fotografije. Večina steklenih 
                                                 
77 V zapisniku o primopredaji diapozitivov Izidorja Cankarja piše, da gre za 158 škatel. 
78 ŠTRUMEJ 2016, opomba 30, p. 33. Popis škatel je objavljen v katalogu Urejeno po številkah… 2016, pp. 61–
73. 
79 ŠTRUMEJ 2016, p. 33  
80 Urejeno po številkah… 2016, p. 69. 
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diapozitivov meri 8,5 x 8,5 centimetrov,81 torej so diapozitivi kvadratnega formata. Poleg 
sodobne fotografije je tudi osebna izkaznica umetniškega dela. Pri Jelovškovi freski iz cerkve 
sv. Petra v Ljubljani (slika 4 in 5) pa je razlika vidna že v barvi, Cankarjeva je črno-bela, 
sodobna fotografija je barvna, poleg tega sta spet drugačna format in izrez, na Cankarjevem 
diapozitivu je fotografija dela poslikave, medtem ko je na drugi fotografiji cela poslikava, 
zraven nje pa še drug detajl in osebna izkaznica fotografije. Fotografska tehnika se je 
spremenila, ne uporabljajo se več stekleni diapozitivi, tudi izbori fotografij za predavanja so 
drugačni, kljub temu pa še vedno gledamo tudi fotografije spomenikov, o katerih je svojih 
študentom pred stotimi leti razlagal Izidor Cankar.  
Kljub vsem spremembam, ki so se zgodile v času, odkar je s predavanji začel Izidor 
Cankar pa do danes, se na predavanjih še vedno govori o istih umetniških delih, torej o istih 
predmetih dediščine. Zanimivo pa je tudi to, da so diapozitivi, ki so služili za predstavitev 














                                                 




V zaključni seminarski nalogi sem želel povezati tri teme: fotografijo kot tisto, ki lahko 
zamrzne dogodek, ki bo na fotografiji vedno enak, četudi se ne more več ponoviti, muzejski 
predmet kot predmet, ki s spremembo svojega konteksta ohranja spomin na nekaj, kar se je 
nekoč zgodilo, in zbirko diapozitivov prvega profesorja za umetnostno zgodovino na 
Slovenskem, Izidorja Cankarja. Skupni imenovalec je spomin. S predmeti in fotografijami se 
spominjamo, Izidorja Cankarja pa se spominjamo prav s pomočjo predmetov, fotografij in 
zapisov, njegovi diapozitivi so fotografije krajev, predmetov, poleg tega pa so tudi materialni 
predmeti, ki jih je Cankar kot profesor uporabljal na svojih predavanjih. 
Fotografija se je od svojega nastanka do danes zelo spremenila, prešli smo od črno-belih 
podob na različnih podlagah in narejenih z različnimi postopki do današnje digitalne fotografije; 
od tega, da so fotografska podjetja in posamezniki, tako kot bratje Alinari, fotografirali 
umetniška dela, do tega, da imamo fotoaparat s seboj, kamorkoli gremo, od tega, da ni mogel 
fotografirati vsak, do tega, da veliko ljudi hodi v muzeje, da se fotografira pred umetninami, 
fotografije pa objavi na družabnih omrežjih, s čimer povedo, da so bili tam. Od časa prvih zbirk 
do danes se je spremenil tudi pomen besede muzej, spreminjajo se pomeni predmetov v 
muzejskih zbirkah, pomeni zbirk. Lahko bi rekli, da je sprememba edina stalnica, spomin pa 
tisti, ki ohranja preteklost živo.   
Človeški spomin je nekaj minljivega in krhkega, kot je minljivo in krhko naše življenje, 
duša pa, ki želi ohraniti razodetje, želi svojemu spominu pomagati s spomenikom, s tem, da 
svoj spomin materializira, na primer s kamnom, ki ga postavi in posveti. Če vzamemo 
svetopisemski primer, v katerem je svetopisemski Jakob, ko se je zbudil iz sanj, v katerih mu 
je Gospod pokazal most med tostranstvom in onstranstvom, vzel kamen, ki ga je imel pod glavo, 
in ga postavil za spomenik ter nanj izlil olje.82  Muzejski predmeti so, tako kot Jakobov kamen, 
spominski predmeti, predmeti, ki nam nekaj sporočajo, nas na nekaj spominjajo, tudi 
spreminjajo svoje pomene, vsekakor pa ohranjajo naš spomin, spomin na preteklost, na nekaj, 
kar je bilo, pa tega več ni, na nekaj, kar je bilo, pa bi se brez spominskega predmeta izgubilo v 
pozabi, tako pa »Jakobov kamen« nosi naš spomin.  
Diapozitivi Izidorja Cankarja so služili kot učni pripomoček, danes so muzejski in 
arhivski predmeti, zamenjali so svoj kontekst, s tem pa se je spremenil tudi pogled na nanje. Na 
naslovnici kataloga Urejeno po številkah je fotografija piranske cerkve svetega Jurija, ki je 




nastala okoli leta 1900 (slika 6).83 Na fotografiji vidimo cerkev, v ozadju grad in del Pirana, ob 
zidu pa stojijo tri gospe. Fotografija v kontekstu Cankarjeve zbirke je fotografija cerkve, torej 
kulturne dediščine, o kateri je Cankar na svojih predavanjih predaval. Če bi fotografijo vzeli iz 
konteksta, bi lahko govorila o življenju ljudi na sliki, lahko bi se vprašali, kaj ljudje na sliki 
razmišljajo, zakaj so tam, morda občudujejo pokrajino ali so na poti na delo in z njega. 
Fotografija cerkve sv. Jurija je hkrati dokument časa, v katerem je bila posneta, in fotografija s 
svojo zgodbo, zgodbo zgradbe, mesta in ljudi, njeni pomeni pa so odvisni od tega, kako na 
fotografijo gledamo. 
Prav tako kot se spreminja pomen predmetov, pa se spreminja tudi družbeni položaj 
ljudi. Izidor Cankar je bil katoliški izobraženec, predavatelj in diplomat, po drugi svetovni vojni 
pa ga je oblast dojemala kot potencialnega ideološkega nasprotnika in kot tak ni bil več 
primeren za delo na fakulteti.84 V času in kraju, v katerem je Cankar živel, se je spremenilo 
veliko, menjale so se državne tvorbe in ureditve, pri spremembah pa je bil Cankar tudi dejavno 
udeležen. 
Zbirka diapozitivov Izidorja Cankarja je najprej služila kot učni pripomoček, to je bil 
njen primarni kontekst, v muzeološki kontekst je prišla takoj, ko so začeli uporabljati nove 
diapozitive. Zakaj niso diapozitivov na Oddelku za umetnostno zgodovino, ko so postali 
zastareli, preprosto vrgli stran, ampak so jih hranili, vse dokler zaradi prostorske stiske niso bili 
prisiljeni v to, da so jih predali drugi ustanovi, ki jih hrani še vedno in jih bo hranila še naprej? 
Kot je bilo že rečeno, imajo nekateri predmeti posebne pomene oziroma nekaterim predmetom 
posebne pomene podelimo ljudje. Cankarjevi diapozitivi so nekaj posebnega, ker so bili prvi 
uporabljeni za predavanja umetnostne zgodovine, ker so na njih fotografije, ki prikazujejo 
preteklo stanje umetnostnih spomenikov, ker je oseba, ki jih je izbrala, poseben človek, prvi 
predavatelj umetnostne zgodovine in tisti, ki je skupaj s svojimi sodelavci utemeljil umetnostno 
zgodovino na Slovenskem.  
Oddelek za umetnostno zgodovino še vedno hrani tudi diapozitive, ki so jih uporabljali 
po Cankarjevih časih (med drugimi tudi diapozitive, ki jih je uporabljal profesor Luc Menaše, 
za njim pa profesor Lev Menaše); skupna jim je materialnost (za razliko od fotografij, ki jih 
lahko iz diapozitiva reproduciramo, so ti diapozitivi originalni), so predmeti, ki na sebi nosijo 
fotografske podobe umetnostnih spomenikov. Lahko pa se vprašamo, kaj se bo zgodilo z 
digitalnimi predstavitvami, ki jih profesorji umetnostne zgodovine uporabljajo danes. Lahko se 
                                                 
83 Urejeno po Številkah… 2016, p. 15. 
84 OSET 2016, p. 194. 
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vprašamo, če bomo hranili tudi te fotografije, ki jih vsi lahko najdemo na internetu, in bomo ob 
njih razpravljali o poučevanju umetnostne zgodovine v digitalni dobi.  
Eden od kriterijev za hranjenje predmetov je tudi njihova redkost. Diapozitivi Izidorja 
Cankarja so eni sami, četudi je bilo izdelanih več kopij, te kopije pa niso tako dostopne, da bi 
do njih lahko prišli z nekaj kliki, pri njem lahko govorimo o zbirki, o posameznih diapozitivih, 
ki jih je zbral skupaj. So zaključena celota, ki je bila zbrana in uporabljana v nekem obdobju. 
 Tako so diapozitivi Izidorja Cankarja, ki jih je zbral z namenom, da bo ob njih 
študentom predaval, danes predmeti, ki pričajo o času, v katerem so bili uporabljeni, spominjajo 
nas na Izidorja Cankarja, govorijo nam o poučevanju umetnostne zgodovine v prvi polovici 20. 
stoletja pri nas. Cankarjevi diapozitivi ohranjajo naš spomin na čas njihove uporabe, fotografije, 
zapisane na steklu, pa ohranjajo spomin na umetniška dela, ki so na njih upodobljena. Ti 
diapozitivi so kot toliko drugih predmetov, ki jih hranimo, predmeti, ki vsebujejo za nas 
pomembne informacije o preteklosti in ohranjajo naš spomin na preteklost. 
Muzejski in arhivski predmet imata veliko skupnega, oba služita spominjanju in sta del 
kulturne dediščine, po drugi strani pa se zelo razlikujeta, prvi ni več v svoji prvotni rabi, s 
procesom muzealizacije se njegov pomen spremeni, kot muzejski predmet pa služi samo 
spominjanju, lahko bi rekli, da je spomenik. Muzejski predmet je predmet, ločen od prvotnega 
okolja, v muzeju dokumentira stvarnost, iz katere je bil vzet. Na drugi strani je arhivski predmet, 
ki ga prav tako hranimo zaradi njegove pomembnosti, predmet, ki je še vedno v uporabi in kot 
tak na voljo za raziskovanje. Muzejski predmet je izbran, klasificiran, konzerviran in 
dokumentiran predmet, ki postane razstavni eksponat in vir za raziskovanje. Arhivski predmet 
ni razstavljen in ovrednoten kot predmet, ki bi moral biti razstavljen in splošno poznan, lahko 
bi rekli, da je predmet, ki ni del kanona, ima pa arhivski predmet izmed vsega nastalega 
dokumentarnega gradiva še vedno vrednost, zaradi katere ga ne zavržemo, ampak ga hranimo 
in varujemo še naprej. 
Cankarjevi diapozitivi, ki jih danes hrani Moderna galerija, so del arhiva Moderne 
galerije, in so, kljub temu da se je spremenil njihov pomen, da jih hrani muzej in da so bili 
izbrani diapozitivi s fotografijami arhitekturne dediščine razstavljeni na občasni razstavi, še 
vedno v uporabi kot arhivsko gradivo,  škatla, ki je ostala na Oddelku za umetnostno zgodovino, 
pa je spominska, služi kot spominski predmet in ni več del fotografskega arhiva oziroma 
fototeke, ki bi jo uporabljali za potrebe študija umetnostne zgodovine. 
 Izidor Cankar je fotografije arhitekturnih spomenikov in drugih umetniških stvaritev 
zbral v zbirko z namenom, da bo ob njih predaval umetnostno zgodovino. Dokler so bili 
Cankarjevi diapozitivi v uporabi, so bili del fototeke, torej fotografskega arhiva, iz katerega se 
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jih je jemalo za poučevanje. Kasneje so Cankarjeve diapozitive na Oddelku za umetnostno 
hranili izključno z namenom spominjanja, niso se več uporabljali na predavanjih, pa tudi niso 
bili arhivsko gradivo, ki bi bilo na voljo za ogled in raziskovanje, bili so izključno spominski 
predmet, ki ni bil namenjen nikakršni drugi uporabi, njegova edina funkcija je bila, da smo se 
s temi predmeti spominjali Izidorja Cankarja in začetkov poučevanja umetnostne zgodovine na 
Slovenskem. S tem, ko so Cankarjevi diapozitivi prešli v hrambo Moderne galeriji, pa so postali 
del njenega arhivskega gradiva in se tudi uporabljajo kot arhivsko gradivo. Kot del zbirke 
Moderne galerije lahko tudi prehajajo na razstavo, kjer razstavljeni pripovedujejo zgodbo o 
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Zaključna seminarska naloga se ukvarja z zbirko diapozitivov, ki jo je Izidor Cankar, 
prvi profesor umetnostne zgodovine na Filozofski fakulteti v Ljubljani, uporabljal pri svojih 
predavanjih. Ko so diapozitivi s tehnološkega vidika postali zastareli, so profesorji umetnostne 
zgodovine začeli uporabljati novejše diapozitive, danes pa uporabljajo digitalne fotografije. 
Kljub temu da se diapozitivi niso več uporabljali, jih je Oddelek za umetnostno zgodovino 
hranil in tudi danes še danes hrani eno škatlo s Cankarjevimi diapozitivi, druge škatle 
Cankarjevih diapozitivov pa je zaradi prostorske stiske Oddelek predal v hranjenje Moderni 
galeriji.  
Izidor Cankar (1886–1958) je kot docent začel predavati leta 1920 (leta 1923 je postal 
izredni profesor, leta 1928 pa redni), šestnajst let kasneje, leta 1936, pa je zapustil fakulteto in 
nastopil diplomatsko službo. V študijskem letu 1919/1920 se je odpravil na Dunaj, kjer je; tudi 
ob nasvetih nekdanjega profesorja Maxa Dvořaka, ki je delo svojih nekdanjih učencev skrbno 
spremljal; pripravljal program študija in poskrbel za nakup knjig. Poleg tega je na Dunaju kupil 
tudi 2000 diapozitivov in skioptikon za njihovo predvajanje. Cankarjeva zbirka je pred letom 
1926 štela 2492 enot. Časovni okvir umetnin, ki jim je Cankar dal prednost, sega od antike do 
19. stoletja, geografsko pa se umetnine navezujejo na Evropo. Cankar je svojo zbirko vseskozi 
dopolnjeval. Kako se je zbirka večala v njegovem šestnajstletnem delu na Oddelku za 
umetnostno zgodovino, lahko zaradi vrzeli v evidenci v inventarni knjigi le ugibamo.  
Cankarjevi diapozitivi so prepotovali pot od uporabnega predmeta do predmeta 
dediščine, ki ga ohranjamo, raziskujemo in varujemo zaradi njegovega posebnega pomena, ker 
so njegovi diapozitivi predmeti iz preteklosti in imajo zato zgodovinsko vrednost. Govorijo o 
preteklosti, pripovedujejo zgodbo o začetkih poučevanja umetnostne zgodovine na 
Slovenskem, poleg tega pa so tudi pričevalci tega, kako so nekatere zgradbe in druga umetniška 
dela izgledali nekoč. 
 







The subject of this final paper is the collection of the diapositives that Izidor Cankar, 
the first professor of art history at the Faculty of Arts in Ljubljana, used for his lectures. When 
these diapositives become obsolete from the technological point of view, art history professors 
started using newer diapositives, while digital photos are used today. Although Cankar's 
diapositives were no longer in use, the Department of Art History saved them. It still keeps one 
box of his diapositives, while other boxes with his diapositives were put into storage in the 
Museum of Modern Art in Ljubljana due to lack of space.  
Izidor Cankar (1886–1958) started giving lectures as an assistant professor in 1920; he 
became an associate professor in 1923 and a full professor in 1928. Sixteen years later, in 1936, 
he left the Faculty to pursue a career in diplomacy. In the academic year 1919/1920, he went to 
Vienna and, in getting advice from his former professor Max Dvořak, who closely followed the 
work of his former students, he prepared the study programme and took care of the purchase of 
books. He also bought two thousand diapositives and – in order to be able to show them - a 
sciopticon. By 1926, Cankar's collection consisted of 2492 items. Cankar gave priority to the 
artworks that range from the antiquity to the 19th century and have their focus in Europe. His 
collection was constantly enriched. However, due to a gap in the records of the inventory, it can 
only be speculated how it expanded in his 16-year-long tenure at the Department of Art History.   
Cankar's diapositives travelled the path from useful objects to objects of heritage that 
are kept, researched and saved for their special meaning. His diapositives are objects from the 
past and as such hold a historical value. They speak of the past, narrate the story about the 
beginnings of art history teaching in the area of today's Slovenia and bear witness to what 
certain buildings and artworks looked like in the past. 
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